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sollten,36wäre vermutlich in einem Schauspiel nicht aufgeführt worden. Zudem hätte Hoff-
manns 1795 intendierte Verwendung einer Orgel in der Theatergeschichte zu den ersten
und sicher nicht unumstrittenen Beispielen derartig gestalteter Kirchenszenen gezählt.
Denn Goethes Darstellung einer einseitig katholisch-dogmatischen Kirche konnte auch
1830 noch Gefahr laufen, verboten zu werden. In liberaler geprägten Konfessionskulturen
wie in Braunschweig, Weimar oder Stuttgart gehörten bei der musikalischen Gestaltung
textgetreu das Kircheninnere, liturgische Gesänge oder die Verwendung einer Orgel zu den
unmissverständlichen Attributen einer Kirchenszene, während sie für Dresden und Leipzig
nicht vorsichtig genug abgeschwächt werden konnten. Restriktivere Zensurbestimmungen
wie in München oderWien forderten jedoch zu experimentellerem Umgang oder Streichun-
gen heraus. Hoffmanns anfänglich zitierte unterschiedliche Rezeption in protestantischem
und katholischem Milieu erscheint vor diesem Hintergrund nicht weiter verwunderlich.
Denn sein an sich schon angesichts der musikalischen Besetzung revolutionäres Requiem
der Dom-Szene hätte ohnehin allein in der Kirche, nicht jedoch auf dem Theater eines
›katholischen Ortes‹ eine Chance gehabt.
Thomas Radecke (Weimar– Jena)
›Etwas Fremdes, Wildes‹
Shakespeares musikalisches Welttheater ab 1780 in Deutschland
Die deutsche Shakespeare-Rezeption folgte im 18. und noch im frühen 19. Jahrhundert ge-
wiss selten der heutigen ›wissenschaftlichen‹ Prämisse zu objektivieren, oft genug schien
man nicht einmal objektbezogen zu argumentieren. Der Umstand, dass hier gerade in den
besonders umtriebigen Phasen der Shakespeare-Deutung die Rezeptionszeugnisse zumeist
viel mehr über die Identität des jeweiligen Rezipienten als über ihr eigentliches Objekt aus-
sagen können, mag indessen hinsichtlich des Prozesses der möglichen Identitätsstiftung
aufschlussreich sein.
Um die Einbürgerung Shakespeares auf dem deutschen Theater hatte sich ab 1776 Fried-
rich Ludwig Schröder in Hamburg verdient gemacht (Hamlet und Othello), nachdem sie ab
1771 in Wien1 mit weit geringerem Anspruch auf Authentizität begonnen hatte. Schröders
36 Anton von Radziwill, Compositionen zu Göthe’s Faust, Partitur, Berlin (Trautwein) [1835], S. 470–502
(Nr. 23: Seelenamt in der Kirche). Die Szene ist in den verschiedenen Potpourri-Versionen in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts nicht nachweisbar als Schauspielmusik verwendet, sondern stets konzertant
aufgeführt worden.
1 Eine Zeittafel deutscher Shakespeare-Aufführungen seit 1604 findet sich bei Simon Williams, Shake-
speare on the German Stage, Bd. 1: 1586–1914, Cambridge u. a. 1990, S. 221–224.
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›abgemilderte‹ Tragödien-Fassungen mit lieto fine waren ›didaktisch‹ daraufhin angelegt,
zunächst den – aristotelisch buchstäblich regelrecht eingeschränkten – Erwartungshorizont
des Publikums nicht zu sprengen, den er mit immer geringeren Änderungen der Shakespeare-
Dramen bis zu fast originalen Aufführungen im Jahre 1779 zu erweitern suchte.
Allerdings begannen in Deutschland bereits 1741 mit Caspar Wilhelm von Borckes
Versuch einer gebundenen Uebersetzung des Trauer-Spiels von dem Tode des Julius Cäsar2 Projekte
zu einer zunächst literarischen Rekonstruktion des Bühnen-Phänomens Shakespeare. Zeit-
gleich setzte, bis zu Wielands 22 Übersetzungen (1761–1766) noch vorrangig über Rezen-
sionen dieser Projekte, eine literaturkritisch und ästhetisch, später auch philosophisch
argumentierende Shakespeare-Rezeption ein.
Die 1780er Jahre sind in Deutschland geprägt von einem sich verschärfenden soziokul-
turellen Klima, welches auch ästhetische Kontroversen an Brisanz zunehmen lässt: Dies zeigt
sich in einem direkteren rhetorischen Stil der literaturkritischen Auseinandersetzungen,
in denen nun auch ästhetische und politische Autoritäten offen hinterfragt werden. Diese
Autoritäten identifizierten sich selbst über Shakespeare zumeist ex negativo:
Johann Christoph Gottscheds Kritik an Borckes Caesar-Übersetzung (1741/42)3 und
mehr noch an Shakespeares Original lässt sich vor demHintergrund seinerWeltanschauung
und Dramenauffassung verstehen, die partiell noch im mittelalterlichen Ordo-Denken mit
seiner höfisch orientierten Welt-Ordnung gottgewollter sozialer Stände verwurzelt ist4.
Zudem schien ihm Shakespeare als destruktives Moment in sein Lebenswerk einzudringen:
in eine Theaterreform nämlich, die (etwa 1737 durch die symbolische Verbannung des
Hanswurst von der Bühne) gleichermaßen das Aufführungsniveau, das Ansehen des Schau-
spielerstandes wie den Publikumsgeschmack zu heben suchte: »Die elendste Haupt- und
Staatsaction unsrer gemeinen Comödianten ist kaum so voll Schnitzer und Fehler wider
die Regeln der Schaubühne und gesunden Vernunft, als dieses Stück Schakespears ist.«5
Für seine Intentionen erschienen Gottsched die regelmäßig metrisch gebundenen und
entsprechend den drei aristotelischen Einheiten von Ort, Zeit und Handlung gemäßigten
französischen Stücke am geeignetsten – Shakespeare und Borckes Übersetzung aber rühr-
ten regressiv an seine Grundauffassung: an die Befolgung gesetzter Regeln schlechthin!
In seinen Briefen über den itzigen Zustand der schönen Wissenschaften – eine kritische
Grundhaltung lässt bereits der Titel erahnen – erhebt Friedrich Nicolai 1755 den Vorwurf
der Weltfremdheit und mangelnden Menschenkenntnis an die im Gottschedschen Ein-
flusskreis stehenden deutschen Dichter6 und bietet statt dessen die Identifizierung mit
Shakespeare an: »Shakespeare, ein Mann ohne Kenntniß der Regeln, ohne Gelehrsamkeit,
2 Aus dem Englischen Wercke des Shakespear, übers. von Caspar Wilhelm von Borck, Leipzig 1741, Neudr.
hrsg. von Max J. Wolff (= Weltgeist-Bücher 369/370), Berlin 1929.
3 »Nachricht von neuen hierher gehörigen Sachen« III, in: Beyträge zur Critischen Historie der Deutschen
Sprache, Poesie und Beredsamkeit […], Bd. 7, 27. Stück, Leipzig 1741, S. 516f.
4 Vgl. Shakespeare-Rezeption. Die Diskussion um Shakespeare in Deutschland, 2 Bde., hrsg. von Hansjürgen
Blinn, Bd. 1: Ausgewählte Texte von 1741 bis 1788, Berlin 1982, S. 13.
5 Zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 40.
6 Friedrich Nicolai, »Eilfter Brief«, in: ders., Briefe über den itzigen Zustand der schönen Wissenschaften
in Deutschland, o.O. 1755, hrsg. von Georg Ellinger (= Berliner Neudrucke 3,2), Berlin 1894, S. 82 – 97.
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ohne Ordnung, hat der Mannigfaltigkeit und Stärke seiner Charaktere, den größten Theil
des Ruhmes zu danken.«7
1780 hielt es Friedrich II. von Preußen offensichtlich für dringlich geboten, sich zu
dem englischen Dramatiker zu äußern, denn dessenWerke gelangten zu einer gesellschafts-
politischen Brisanz: Der ›Sturm und Drang‹ hatte eine spezifisch bürgerliche Geschmacks-
bildung heraufbeschworen, die sich gerade an Regelwidrigkeiten und -verstößen leicht zu
entflammen wusste. Erweiterte Freiheiten in der Wahl und Verarbeitung eines drama-
tischen Sujets führten zu einer Abgrenzung vom höfischen und einer Ausformung eines
bürgerlichen Kunstideals, das sich in den 1770er Jahren immer selbstbewusster behauptete:
Mit der Aufhebung der Ständeklausel war auch der Anspruch eines standesindifferenten
Menschenideals verbunden, welcher in seinem Drang der Standesüberwindung – und zwar
vornehmlich nach oben gerichtet8 – in letzter Konsequenz konkrete politische Veränderun-
gen implizierte. Selbst künstlerisch sensibilisiert, wusste Friedrich um die Nichtgreifbarkeit
gewisser ideeller Freiräume auf dem Theater nur zu gut, und so greift er Shakespeare im
Zusammenhang mit Goethes Götz von Berlichingen in seinem Aufsatz Ueber die deutsche Lit-
teratur an. Letzterer sei »eine abscheuliche Nachahmung« jenes Dichters, dessen »lächer-
liche Farcen […] nur würdig wären, vor den Wilden von Canada gespielt zu werden.«9
Im Jahr darauf führt Justus Möser gleichsam einen ästhetischen Handstreich gegen
die absolutistische Kunstauffassung, wenn er die bürgerliche Überlegenheit in Geschmack
und Bildung konstatiert und zu Friedrichs II. Urteil über Shakespeare nur noch bemerkt,
dass der »Geschmack der Hofleute bey Seite« gelassen werden müsse, wenn moderne
Dramen in Frage stünden, und dass die Bewertung des Königs (meint auch: eines Königs
schlechthin) den Götz keinesfalls disqualifiziere.10
Einige der zahllosen akklamativen Stellungnahmen zu Shakespeare seit dem ›Sturm
und Drang‹ sollen nunmehr gleichsam in einer Steigerungsreihe mit folgenden Begriffen
auf kulturelle Identitätsstiftung zu beziehen versucht werden:
I. Identitätsweitung
In Heinrich Wilhelm von Gerstenbergs Briefen über Merkwürdigkeiten der Litteratur11 von
1766 bekommt das Drama durch Shakespeare nicht mehr nur eine affektauslösende Aufgabe
zugewiesen, sondern eine dieser übergeordnete. In seiner Wahrnehmung Shakespeares
7 Ebd., zitiert nach Blinn, Shakespeare-Rezeption, Bd. 1, S. 66.
8 Vgl. Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 33.
9 Friedrich II. von Preußen, De la littérature allemande, dt.: Ueber die deutsche Litteratur, die Mängel die
man ihr vorwerfen kann, die Ursachen derselben und die Mittel sie zu verbessern (= Deutsche Litteraturdenk-
male des 18. und 19. Jahrhunderts, 1. Folge, 16), Berlin 1902, S. 65f., zitiert nach Shakespeare-Rezeption,
hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 151f.
10 Justus Möser, Rezension o.g. Schrift Friedrichs II., Ueber die deutsche Sprache und Litteratur, in: Fried-
rich der Große, De la littérature allemande, Darmstadt 1969, S. 179, zitiert nach Shakespeare-Rezeption,
hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 34.
11 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg, »14.–18. Brief«, in: ders., Briefe über Merkwürdigkeiten der Litte-
ratur 1766–1770, hrsg. von Alexander von Weilen (= Deutsche Litteraturdenkmale des 18. und 19. Jahr-
hunderts in Neudrucken 29/30), Stuttgart 1890, S. 107–166.
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trifft Gerstenberg die Erkenntnis des anzustrebenden Gehalts eines jeden Dramas an:
»Der Mensch! Die Welt! Alles!«12
In das Jahr 1771 fällt die ersteWortmeldung JohannWolfgang Goethes zu Shakespeare –
in einer diesem eigens gewidmeten Feierstunde am 14. Oktober im Frankfurter Goethe-
Haus. In der zu diesem Anlass verfassten Festrede wird Goethe seine eigene Identität
buchstäblich ›zu eng‹: »Natur! Natur! nichts so Natur als Schäkespears Menschen. […] Wo
sollten wir sie [die Natur] her kennen, die wir von Jugend auf, alles geschnürt und geziert,
an uns fühlen, und den andern sehen.«13
II. Identitätsverletzung
Friedrich Schiller stellt 1780 bei der Arbeit an seinen Räubern fest, dass »das Shakespeare-
sche Dramenmodell als die der Gegenwart einzig angemessene Form« gelten müsse.14 Als
»Menschenmaler« sieht er sich in der Pflicht, in einer »Kopie der wirklichen Welt, und
keine[r] idealischen Affektationen« das »feinere Gefühl der Tugend […] und die Zärtlich-
keit unserer Sitten« zu verletzen.15
III. Identitätsaufhebung – in zweifachem Sinne
1. als Nivellierung präexistenter Identität. In seinem 1773 veröffentlichten Aufsatz »Shake-
spear«16 lehnt Johann Gottfried Herder das Grundkonzept des klassizistischen fran-
zösischen Dramas, die Nachahmung, als Paradigma für die Bewertung eines Dichters
ab, der es selbst ad absurdum geführt hat: »Shakespear, der Sohn der Natur, […] Doll-
metscher aller Sprachen und Leidenschaften und Charaktere […] – was sehe ich, wenn
ich ihn lese! Theater, Kouliße, Komödiant, Nachahmung ist verschwunden: ich sehe
Welt, Menschen, Leidenschaften, Wahrheit.«17
2. als Projektion neuer Identität. Ludwig Tieck erkennt in seinen Briefen über Shakespeare
(1800), dass »sich die Poesie manchmal durch Poesie erklären« lässt, und legt als neue
Prämisse fest, dass bei ihrer Rezension eine neue Wahrnehmung übertragen werden
soll: »Ich will […] alles schildern, was ich immer bei der Lektüre des Shakespeare emp-
finde.«18
12 Ebd., 14. Brief, zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 77.
13 Der junge Goethe, neu bearbeitete Ausgabe in 5 Bdn., hrsg. von Hanna Fischer-Lamberg, Bd. 2: Apr.
1770 – Sept. 1772, Berlin 1963, S. 85f., zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 100.
14 Zitiert nach: Auseinandersetzung mit Shakespeare, hrsg. von Wolfgang Stellmacher, Berlin 1976, S. 34,
zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 32.
15 Friedrich Schiller, Die Räuber, Vorrede zur 1. Auflage, in: Schiller, Werke (= Nationalausgabe), Bd. 3,
Weimar 1953, S. 5.
16 Johann Gottfried Herder, Sämmtliche Werke, hrsg. von Bernhard Suphan, Bd. 5, Berlin 1891, S. 208–231.
17 Erster Entwurf zum Aufsatz »Shakespear«, ebd., S. 238.
18 Ludwig Tieck 1797 an August Wilhelm Schlegel, in: Ludwig Tieck und die Brüder Schlegel. Briefe,
hrsg. von Edgar Lohner, München 1972, S. 25, zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 2:
Ausgewählte Texte von 1793–1827, Berlin 1988, S. 48.
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Die folgenden beiden theatermusikalischen Beispiele sollen nunmehr vor der Folie der Shake-
peare-Rezeption als Objekt und/oder Subjekt einer Identitätsstiftung diskutiert werden:
Für Berlin entstand 1778 Johann Andrés Musik zum Macbeth in der Einrichtung der
Eschenburgschen Übersetzung durch Karl Gustav Wernicke.19 Über diese Vorstellung
eines von dunklen Mächten beherrschten adligen Potentaten schreibt ein Rezensent in
der Berliner Litteratur- und Theater-Zeitung, nach dem diese »zum viertenmal bey vollem
Hause wiederholt«20 worden ist:
Der Abänderer hatte Hrn. André auf die Idee geleitet, eine karakteristische Musik
zu dem Chor der Hexen, in der ersten Scene des ersten Akts, zu setzen. […] Diese
Musik, bey der, durch Vertheilung gewisser Instrumente, unter und neben der Büh-
ne, in stoßweiser Begleitung des Donners, etwas ganz Fremdes empfunden wurde,
gab den dämmerichten grausenvollen Hexen-Scenen eine große Feyerlichkeit.21
Die Vertonung dieser eigentlich zweiten Hexenszene (I. Akt, 3. Szene) steht im 6/8-Takt;
drei Soprane singen »tanzend« und werden von »einige[n] Baßstimmen […] unter dem
Theater« oktaviert – der vokale Klangraum wird so nach unten erweitert und zugleich auf-
gespalten, er wirkt durch das zusätzliche, gedämpfte Basstimbre quasi bisphärisch, hin-
sichtlich der optisch-akustischen Erscheinung der Hexen dazu gleichsam zwitterhaft (siehe
Abbildung 1). Erst zu Vers 6 konstituiert sich mit den Tönen eines Dominantseptakkords
(außer dem Grundton) auf »Halt!« erstmals dreistimmiger ›Gesang‹ – hier endet der Tanz.
Wieder einstimmig, zeigt sich aber eigentlich erst zu Vers 7 erstmals ein konventionelles
respektive ›gesangliches‹ Melos.
Die Harmoniestimmen erklingen als ›Orchesterpedal‹ zusammen mit den Vokalbässen
unter der Bühne, Streicher und Soloflöte in prinzipiell bewegten Stimmen vor der Bühne.
Als Wirkung ergibt sich eine Erweiterung des Klangraums nach hinten unten, wodurch
das klanglich assoziierte Geschehen dreidimensional wird (wie die Bühne des elisabetha-
nischen Freiluft-Theaters, die dreiseitig offen war und keine Guckkastenform hatte) und in
die Tiefe des Bühnenraums geht. Vor der Bühne entfaltet sich überdies ein flirrend nebu-
löser ›Klangvorhang‹ aus Sechzehntel-Wechseltönen in den Streichern und der Flöte.
Ein auskomponiertes Orchestercrescendo bildet hier auf sehr kurzem Weg von vier
Takten das Vorspiel: Die Streicher setzen zunächst basslos von oben nach unten mit einer
bald innerhalb jeder Stimme aufwärts sequenzierten Sechzehntel-Drehbewegung ein, die
Holzbläser (darunter zwei Fagottstimmen) erst nur in den ersten Stimmen von unten nach
oben, so dass sich der Tonraum sogleich fächerförmig entfaltet und bildhaft einen aufzie-
henden ›Schwarm‹ assoziieren lässt.
19 Vgl. Bryan N.S. Gooch und David Thatcher, A Shakespeare Music Catalogue, 4 Bde., Oxford 1991,
Nr. 6699; D-OF, o. Sign.
20 Anon., »Ueber die Vorstellung des Macbeth. Ein Auszug aus einem Briefe.*) – *) Ist uns zum Einrü-
cken zugesandt worden«, in: Litteratur- und Theater-Zeitung 1, Bd. 1/4. Tl. (1778), S. 665.
21 Ebd., S. 667f. Das Theater befand sich in der Behrensstraße. Vgl. Susanne Oschmann, »›Dämmericht
und grausenvoll‹ – Die Hexen von Berlin. Zur Schauspielmusik zwischen Klassik und Romantik«, in:
Musik zu Shakespeare-Inszenierungen, hrsg. von Arne Langer und Susanne Oschmann (= Kleine Schriften
der Gesellschaft für Theatergeschichte 40/41), Berlin 1999, S. 49 – 66, hier: S. 50.
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Abbildung 1: Johann André, Musik zum Macbeth. Verfertigt von Joh. André. [nur in Partitur; Ber-
lin] 1778, Autograph: D-OF, o. Sign. – Mit freundlicher Genehmigung des Musikverlages Johann
André, Offenbach am Main; Stichbild urheberrechtlich geschützt
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Die Verse 1–2, 3 und 4 –5 werden wiederholt: Ohne Streicher ergibt sich zusammen mit
den Bläsern eine Komplementärrhythmik durch ein Motivecho auf dem maskulinen Vers-
ende, die (abgesehen von der Flöte) innerhalb eines Taktes ein Hin und Her der Musik zwi-
schen den Ebenen oberhalb und unterhalb der Bühne bewirkt – hier erregen sich die Hexen
gleichsam im Dialog mit dem ›Orkus‹ (siehe Abbildung 2). Der gleichfalls wiederholte
Vers 7 zeigt in allen Stimmen eine liedhaft-melodische Sprache des Zaubers, der wohl die
schwarze zu weißer Magie verbrämen soll. Im letzten Fermate-Takt des Nachspiels erklin-
gen aber nur noch die Bläser unter der Bühne, im Bass in den letzten beiden Takten nur
noch das C: Das Idyll ist dubios – vernehmbar kündet die Musik vom ›Orkus‹. Und: Die
eindeutige sinnliche Wahrnehmung des Ortes als aristotelische Einheit im Gesamt-Drama
ist schon für diese einzelne Szene ganz unmöglich.
Die Vertonung Einige[r] Hexenscenen aus Schackespear’s Macbeth durch Johann Friedrich
Reichardt erfolgte für eine Berliner Aufführung nach der Bürgerschen Übersetzung im
Jahre 1787.22 Das Material nimmt unter den deutschen Macbeth-Musiken hinsichtlich Um-
fang und Rezeptionsbreite eine Sonderstellung ein, denn es wurde – ab 1800 in Weimar
auch mit integriertem Schillertext – fast ein Jahrhundert lang aufgeführt (zuletzt 1882 in
Bremen).23 Es handelt sich neben der Ouvertüre immerhin um zwölf Sätze, von denen die-
jenigen mit Tanz und Chorgesang am Ende der ersten drei Akte womöglich zugleich auch
als Zwischenmusiken fungierten.24
Im Vorwort zum Textdruck von 1783 legt Gottfried August Bürger als Grundzüge
seines Übersetzungskonzepts die möglichst nah am Geist und Ausdruck Shakespeares
arbeitende Prosa-Übersetzung und andererseits die Bestimmung der gebundenen Hexen-
Verse für eine rezitativisch gesungene Aufführung dar.25 Die verschiedenen dialektalen
Sprachvarianten des Deutschen, die sich vor allem lexikalisch manifestieren, sind der Figu-
rencharakterisierung und -identifizierung nach dem Vorbild des Originals geschuldet.
Ob Reichardts Kompositionsprozess für den I. Akt, 3. Szene – nach eigenem Bekunden
im Vorbericht zum Klavierauszug unter bewusster »gänzlicher Ausschließung des eigentlich
Angenehmen« – auf das tradierte Verhältnis vonMelodie und Begleitung rekurrierte, unter-
liegt einigem Zweifel: Dies nämlich würde voraussetzen, dass die Textvertonung überhaupt
der strukturellen Prämisse folgte, eine ›Melodie‹ zu konstituieren, und zwar unabhän-
gig von der Frage nach dem Verhältnis von Deklamation und »eigentliche[m] Gesang«, an
den für ihn »hier nicht zu denken« war.26
Diese Konstituierung einer Melodie wäre zumindest für ein aufführungspraktisches
Resultat des Hexen-Dialogs am Szenen-Beginn nicht zwingend zu erkennen, setzte dies
22 Königliches National-Theater, 28.12.1787, vgl. Rolf Pröpper, Die Bühnenwerke Johann Friedrich Reich-
ardts, Bd. 2, Bonn 1965, S. 293–297.
23 Für alle Datennachweise vgl. HildegardWild, Studien zur Aufführungstradition der Schauspielmusik in der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts: Johann Abraham Peter Schulz’ Musik zu Racines ›Athalie‹ und Johann Friedrich
Reichardts Musik zu Shakespeares ›Macbeth‹, Magisterarbeit, Regensburg 1998 (mschr.), S. 72f. und S. 98–100.
24 Vgl. Oschmann, »Dämmericht«, S. 52.
25 Gottfried August Bürger, Macbeth, ein Trauerspiel in fünf Aufzügen nach Shakespear, Göttingen 1783,
S. 5f. und S. 8f.
26 Johann Friedrich Reichardt, Vorbericht zum Klavierauszug, Berlin o. J. [1789], o. Sign.
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Abbildung 2: Quelle wie Abbildung 1
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doch im konventionellen Sinne eine wenigstens relative rhythmometrische Einbindung des
›Gesangs‹ in die Gesamtfaktur voraus (siehe Abbildung 3): Die im Allegro sehr bewegte
Sechzehntel-Rhythmik der ›begleitenden‹ Streicher lässt aber allenfalls eine ungefähre
Anbindung der Text-Hebungen an die Schwerpunkte des Takts zu, zu deren Abschwächung
einige metrisch gegenläufige Motive in den ersten Violinen durchaus geeignet erscheinen.
Von der Idee einer ›Melodie‹ bleibt letztendlich nichts weiter als ein nur taktweise anstei-
gender Mitvollzug der quasi heterophon-einstimmigen Bewegung der Instrumentalstim-
men. Dieses Mitgehen der deklamierenden Repetitionen mit dem Orchester lässt sich zwar
noch gut innerhalb der Taktgrenzen fixieren, läuft aber strukturell auf einen Melodram-
Abschnitt mit fixierten, absoluten Höhen hinaus.
Abbildung 3: Johann Friedrich Reichardt, Die Hexenscenen aus Macbeth von W. Schakespear nach
Bürgers Uebersetzung in Musik gesetzt von Joh. Fried. Reichardt. [nur in Partitur; Berlin ?], D-B,
Mus. ms. 18217 – mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek zu Berlin Preußischer Kultur-
besitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv
Zwischen diesem Dialog und der folgenden Schiffersweib-Episode erfolgt nun formal inso-
fern eine Verklammerung, als der erste Vers dieser Erzählung noch den Spitzenton e² der
bisherigen, aufsteigenden Linie deklamierender Tonwiederholungen beansprucht, bevor die
Gesangsstimme im Folgenden eigene, nunmehr tatsächlich ›melodische‹ Wege beschrei-
tet. Diese Verklammerung zeigt Reichardts tiefe Einsicht in die dramatische Funktion der
Musik, bildet dieser Bericht der ersten Hexe im Kontext des Dialogs doch nichts anderes
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als eine ausführliche Antwort auf die Frage der dritten Hexe nach ihrem Aufenthalt. Es lag
wohl in seinem kompositorischen Interesse, hier durch die Musik keinen unwillkürlichen
Bruch zwischen dramatischer und narrativer Textschicht heraufzubeschwören.
Die Schiffersweib-Melodik prägt nun zwar keine besonders ›gesanglich‹ erscheinenden
Züge aus, geht aber immerhin in charakteristisch aufsteigender Weise auf die wiederholte
Onomatopöie des ›Schmatzens‹ ein. Diese ›melodischen‹ Züge werden aber über die Zwi-
schenstufe unsanglicher Intervalle (verminderte Quinte, kleine Septime – Alterationen der
Grundtonart C-Dur) wieder zur schon anfangs der Szene angetroffenen ›dialogischen
Intonation‹ hin verlassen – und zwar just für die Schilderung der wörtlichen Rede des
Dialogs zwischen erster Hexe und Schiffersweib (siehe Abbildung 4).
Abbildung 4: Quelle wie Abbildung 3
Einzig die Erzählung von der Ausfahrt des Seemanns »zur Türkei« und dem Wunsch,
ihm nachzuschwimmen, nimmt mit einer fanfarenartigen Dreiklangsmelodik konventio-
nelle Züge an, aber nicht der Konvention wegen, sondern wiederum in einer punktgenau
spezifischen dramatischen Funktion: Es liegt hier nämlich mit einem dritten Handlungs-
schauplatz, vom zweiten Handlungsort aus gesehen – dem Standort des Schiffersweibs –,
inzwischen eine tertiäre Handlungsschicht vor. Während die sekundäre Schicht von einem
narrativen Bericht gebildet wird, erfolgt von eben diesem ausgehend – hier wie durch den
Blick in die magische Glaskugel – eine ›Mauerschau‹, die für Reichardt wohl nach geson-
derter musikalischer Charakterisierung verlangte.
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So ist es aus seinem funktionalen Verständnis von Schauspielmusik heraus wohl selbst-
verständlich, das Problem der Textvertonung für drei verschiedene, szenisch simultane
Handlungsebenen (wider Aristoteles!) auch auf drei unterschiedlichen Ebenen des Wort-
Ton-Verhältnisses zu lösen. Die beiden bei der Illusionsbildung für das Publikum ab s t r a k-
t e n Ebenen werden dabei musikalisch bewusst von der realen Fiktion der drei Hexen auf
der Bühne abgesetzt: Sekundäre Ebene mit bildhaft-tonmalerischer Vorstellung und ter-
tiäre Ebene mit heroischer Imagination eines stolzen Schiffes identifizieren sich anders als
die ›dialogische Intonation‹ durch ihre ›Melodik‹.
Ursula Kramer (Mainz und Göttingen)
Klassiker-Kanon und kulturelle Identität
Zur Bedeutung der Schauspielmusik im 19. Jahrhundert am Hoftheater
in Darmstadt
»Pflegt das klassische, das historische, das nationale Drama« – eine solche Aufforderung
aus dem Munde eines Theaterverantwortlichen scheint weder für seinen zeitlichen noch
seinen lokalen Kontext wirklich verwunderlich: In den 1860er Jahren wirkte Franz Dingel-
stedt als Intendant des Weimarer Hoftheaters und damit auch in unmittelbarer räumlicher
Nähe zu den wichtigsten Protagonisten der deutschen Klassik, und zumindest Schiller war
spätestens mit dem Gedenkjahr 1859 mit landesweiten Festveranstaltungen zum nationa-
len Kultobjekt geworden. Überraschen mag an Dingelstedts Äußerung freilich, dass sie
weder auf Schiller noch auf Goethe bezogen war, sondern einem Dritten nicht-deutscher
Herkunft galt: William Shakespeare.1 Ihre Wurzeln hatte diese Sicht in der umfassenden
Shakespeare-Rezeption, wie sie Deutschland seit dem späteren 18. Jahrhundert erlebt hatte
und dank derer der englische Dichter aufgrund eines fehlenden deutschen literarischen
Erbes zunächst prompt diese Leerstelle besetzen und so im 19. Jahrhundert neben Goethe
und Schiller zum dritten Nationalautor der Deutschen werden konnte.2
Im Hinblick auf die hier in Rede stehende Bedeutung des musikalischen Anteils da-
maliger Theateraufführungen scheint es alles andere als zufällig, dass die dramatischen
Anfänge von Goethe und Schiller genau in jene Jahre fielen, da Shakespeare als besonderes,
1 Mit dieser Aufforderung begleitete Franz Dingelstedt die Buchausgabe seiner Königsdramen-Fassun-
gen, die 1867 erschienen. Vgl. Günther Erken, »Öffentliche Shakespeare-Pflege und private Opposition«,
in: Shakespeare-Handbuch. Die Zeit – Der Mensch – Das Werk – Die Nachwelt, hrsg. von Ina Schabert, Stutt-
gart 2000, S. 635– 660: IV. Die Wirkungsgeschichte. A. Die Rezeption Shakespeares in Literatur und
Kunst. 2. Deutschland, hier: S. 653.
2 Vgl. Günther Erken, »Die Geschichte eines Symbols«, in: Shakespeare-Handbuch, S. 635f.
